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Peter Cahn 
DER SZENENAUFBAU IN DEBUSSYS „ PELLEAS ET MELISANDE" 
Vom Oktober 1889 datiert ein Gespräch Debussys mit seinem Lehrer Ernest Guiraud, 
in dessen Verlauf er unter dem noch frischen Eindruck seiner zweiten Bayreuthreise 
eigene musikdramatische Konzeptionen entwickelt. Maurice Emmanuels Aufzeichnung 
dieses Gesprächs schließt mit folgenden Worten Debussys: ,, Je reve de po~mes qui ne 
me condamnent pas ä perpetrer des actes longs, pesants; qui me fournissent des 
sc~nes mobiles, diverses par les lieux et le caract~re; oil les personnages ne discutent 
pas, mais subissent la vie et le sort" 1. Maeterlincks knapp drei Jahre später er-
schienenes Drama entsprach diesen Vorstellungen durch die grundsätzliche Koppelung 
des Szenenwechsels mit einer Änderung des Schauplatzes. Mit dem Prinzip des Bild-
wechsels gewinnt die Szene an Selbständigkeit innerhalb der übergeordneten Einheit 
des Aktes. Sie ist nicht mehr lediglich Auftritt sondern zugleich „ Aufzug" , Tableau -
eine Größenordnung, deren Grenzen zum Akt hin fließend werden können, wie sich an 
der einzigen Szene des V. Aktes zeigt. Von den 19 Szenen, in die sich die fünf Akte 
Maeterlincks gliedern, ließ Debussy 4 wegfallen. Indem er ferner die 4 Szenen des 
IV. Akts zu zwei Bildern zusammenzog, kam er auf 14 Szenen in 13 Bildern 2. 
In der endgültigen Fassung des „ Pelleas" wird die Debussy ursprünglich vorschweben-
de Selbständigkeit der Einzelszene allerdings spürbar beeinträchtigt durch die umfang-
reichen Orchesterzwischenspiele, die er kurz vor der Uraufführung auf Wunsch des 
Direktors der Opera Comique, Albert Carre, einfügte, um für den Dekorationswechsel 
genügend Zeit zu lassen. Ihr musikalisches Gewicht, ihr sinfonischer Charakter fügte 
die anfangs locker verknüpfte Folge nach Ort und Charakter unterschiedlicher Bilder 
stärker zur Einheit geschlossener Akte zusammen. Die nachkomponierten Überleitungs-
musiken lassen sich in der Regel weder der voraufgehenden noch der folgenden Szene 
eindeutig zuordnen. In ihnen vollzieht sich eher eine Distanzierung von der jeweiligen 
Situation, eine Rückbesinnung auf das dramatische Geschehen als Ganzes und auf seine 
musikalischen Hauptmotive . Solche Einordnung in den großen Zusammenhang nahm dem 
Szenenwechsel, der ja zugleich unmittelbarer Wandel der Atmosphäre war, viel von 
seiner Plastik. Gegenüber der ursprünglichen Fassung - sie hat sich erhalten in der 
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Erstausgabe des Klavierauszuges von 1902 und selbst noch in der deutschen Ausgabe 
von 1906 - brachte die Umgestaltung der Nachspiele zu Zwischenspi~len im I. Akt Er-
weiterungen von 14 auf 47 und von 8 auf 26 Takte, im II . Akt von 10 auf 47 und von 17 
auf 32 sowie im IV . Akt von 10 auf 54. Die relativ ausgedehnten Zwischenspiele des 
m. Akts, die den atmosphärischen Wechsel zwischen den Szenen musikalisch darstel-
len, ließ Debussy unverändert, ebenso wie den Übergang von IV, 1 nach IV, 2, unter 
Verzicht auf den bei Maeterlinck vorgesehenen Bildwechsel. 
Debussys Ideal der knappen, eigenständigen Szene verwirklicht sich wohl am eindring-
lichsten in der Souterrainszene (ID, 2) . Golaud führt Pelleas in die Gewölbe unter dem 
Schloß . Pelleas soll sich über einen Abgrund beugen, um in der Tiefe eine Cisterne zu 
sehen. Gestützt auf Golauds Arm beugt Pelleas sich hinüber. Der Schein der Laterne 
beginnt zu zittern. Ist es nur die Laterne oder Golaud selbst, der sie trägt? Angstvoll 
wendet Pelleas sich zurück. Beide verlassen das Gewölbe . Wie so oft bei Maeterlinck 
bleibt ungewiß, was geschieht. Wollte Golaud seinen Bruder hinabstürzen oder - wie er 
mit zitternder Stimme erklärt - nur die Wand mit der Laterne ableuchten? Die Szene, 
die das Zentrum des Dramas suggestiv verdüstert, ist auch bei Maeterlinck relativ 
kurz . Von den 54 Textzeilen des Sprechdramas übernimmt Debussy jedoch nur ein knap-
pes Drittel. Damit erst prägt er sie um zu einer schattenhaften Vision. Golauds Dar-
legungen über Ursprung und Natur der Höhle fallen weg, sodaß drei Phasen übrig blei-
ben: Auftritt, Blick in den Abgrund und Abgang. Die Krisis, das Zittern des Lichtes 
steht zwischen der zweiten und der dritten Phase . 
In der Partitur umfaßt die Szene 61 Takte, davon fallen 17 auf das Vorspiel und 11 auf 
das Nachspiel des Orchesters. Nach 9 einleitenden Takten, in denen der die Szene be-
herrschende Ganztonleiterausschnitt (c-d-ges- as- b) bereits im Fagott erscheint, ex-
poniert Debussy die Ganztonleiter auf C, 23 Takte später rückt er ihre Basis nach Es, 
um sie nach weiteren 12 Takten wieder nach C zurückzuführen. Die anschließende 
Überleitung vollzieht das Aufsteigen zum Tageslicht in einem kunstvollen Übergang 
von dunkelsten zu leuchtendsten Orchesterfarben, von der Ganztonleiter zu Pentatonik, 
von schwer lastender zu frei schwingender rhythmischer Bewegung. Aus Debussys 
Eigenart, die Ganztonleiter auf einem ihrer Töne zu verankern 3, ergibt sich hier 
eine Dreiteiligkeit (C-Es- C), die sich auch in Dynamik und Instrumentation spiegelt. 
Den Verankerungston des ersten Teils markieren Pauken, Hörner und Streichbässe, 
im zweiten Teil erscheint er in der Klarinette, Pizzicatobässen und wiederum Pauken, 
im Schlußteil wieder in Hörnern, Pauken und - als neuem Element - Streichertremolo. 
Die Dynamik steigert sich in dem auf Es basierenden Mittelteil vom pp und p zum f 
und sf, im dritten Teil wird das pp nicht mehr überschritten. Fügen wir noch hinzu, 
daß unser Mittelabschnitt den dramatischen Höhepunkt einnimmt und der letzte Teil 
die Ganztönigkeit zur Chromatik verengt, so könnte der Aufbau der Szene einfach er-
scheinen, gäbe es nicht subtile Überschneidungen, die Debussys Handschrift wohl 
deutlicher verraten als das bisher Gesagte. Die rhythmische Gliederung der Szene 
steht nämlich zu der soeben beschriebenen in einem eigentümlichen Spannungsver-
hältnis, das einem Enjambement ähnelt. Bereits 4 Takte vor der Rückung der Ganz-
tonleiter nach Es wandelt sich die ruhige, mit Triolen und Synkopierungen durchsetzte 
Viertelbewegung des ersten Teils in ungleichmäßig pochende Achtel der Pauken. Von 
Debussy mit einer für Pauken vermutlich singulären Artikulation versehen, 
gemahnen sie an Systole und Diastole eines schreckhaft pulsierenden Herzschlags 
(Golaud: ,, Sentez-vous l'odeur de mort qui monte ?" ), der den Mittelteil durchzieht und 
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sich auch in den Pizzicatobässen durch nachhinkende Dissonanzen fortsetzt 4 . Eine ent-
sprechende Überschneidung entsteht im Moment der Krisis: Noch auf dem Fundament 
Es setzt der Achtelschlag aus, unregelmäßige Mischrhythmen der Hörner treten an 
seine Stelle, ein stöhnendes Holzbläsermotiv und Griffbrett-Tremoli (Pelleas: ,, Est-ce 
la lumi~re qui tremble ainsi? Vous . . . " /) werden bis zum Ende der Szene fortgeführt . 
Sie schließt mit einer Wiederkehr des den ersten Teil durchziehenden Ganztonleiter-
ausschnitts, diesmal in den Kontrabä ssen. So entsteht eine doppelschichtige Gliederung: 
Der rhythmische Aufbau - als Reflex des Psychischen dominierend - scheint ver-
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Die Souterrainszene weist eine auch im „ Pelleas" einzigartige Geschlossenheit auf. 
Mag man im Sekundwechsel der Pauken Golauds Motiv wiedererkennen - im Grunde ist 
diese Szene unabhängig von Leitmotivik, sie trägt die Gesetze ihrer Form ganz in sich : 
jene doppelbödige Dr.eiteiligkeit - artikuliert durch die Spannung zwischen einer schein-
baren Bogenform (ABA) und einer sie tiberwachsenden Steigerungsform (ABC) - und 
die Umrahmung durch ein Motiv, das zugleich die musikalische Substanz etwa bis zur 
Mitte hin beherrscht. Beide Gestaltungsmerkmale sind im „ Pelleas" nicht verein-
zelt. Um mit dem Offenkundigeren zu beginnen: 7 der 13 Szenen sind durch ein Rahmen-
oder Szenenmotiv abgerundet , zwei davon (1, 2 und IV, 1) weisen es nur am Anfang und 
am Schluß auf, in den fünf anderen kehrt es auch im Verlauf, vor allem im ersten Teil 
der Szene mehrfach wieder (1, 1 und 3, II, 1, III, 2 und V), prägt ihre Grundstimmung, 
nicht selten auch auf längere Zeit die motivische Entwicklung. Die architektonische 
Funktion solcher Szenenmotive schließt eine spätere Wiederverwendung als Erinnerungs-
motiv nicht aus. So kehrt die Sechzehntelfigur der Brunnenszene (II, 1) im 1. Bild des 
IV . Akts wieder und der gebrochene Septimakkord der Holzbläser - das Rahmenmotiv 
von 1, 2 - im Dialog Arkel-Melisande (IV, 2). Eine strikte Trennung zwischen Szenen-
und Leit- oder Personenmotiven läßt sich nicht durchführen, denn in zwei Bildern 
(1, 3 und V) entwickelt Debussy den Rahmen aus dem Melisandethema. Überdies sind 
vielfältige Beziehungen zwischen den meisten im „ Pelleas" auftretenden melodischen 
Bildungen feststellbar. Gemeinsam ist allen Szenenmotiven die starke atmosphärische 
Ausstrahlung. Die Tendenz zur geschlossenen Szenenbildung kommt mehrfach auch 
darin zum Ausdruck, daß die abschließende Reminiszenz die ursprüngliche Tonalität 
- wenn auch in andersartiger harmonischer Beleuchtung - wieder aufgreift 5. 
Die dreiteilige Anlage der Souterrainszene findet in ihrer individuellen Ausprägung kei-
ne unmittelbare Parallele im „ Pelleas" . Die enge Verwobenheit des musikalischen 
Aufbaus mit der dramatischen Entwicklung gibt jeder Szene ihre einmaligen Gestaltungs-
züge. Es fehlt jedoch nicht an vergleichbaren Strukturen. In erster Linie ist hier die 
gliedernde Funktion rhythmischer Komplexe zu nennen, sodann - kaum weniger be-
deutsam - die Einführung neuer Motive oder Themen. Dabei kann es sich nicht primär 
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um die Abgrenzung von Teilen handeln. Wie am Beispiel der Souterrainszene deutlich 
wurde, zeigt sich Debussys Gestaltungskunst gerade in ihrer Verknüpfung oder Ver-
schränkung, in der die unterschiedlichen Ebenen des Dramas sich offenbaren: Natur, 
Raumempfinden und Atmosphäre als Konstanten gegenüber der Labilität und Sensibili-
tät des Seelischen. Es geht also um die Frage, wie ein musikalisches Gefüge entstehen 
konnte, das Debussy die nuancierteste Auskomponierung der dramatischen Situationen 
gestattete, ohne der Gefahr des Zerfalls der Szene in eine Reihung von Details zu er-
liegen. Da Analysen mehrerer Szenen den hier gebotenen Rahmen weit überschreiten 
müßten, können dafür nur einige Hinweise gegeben werden. 
Als wesentliches Element musikalischer Gliederung der Szene dient die Einführung 
neuer, kontrastierender Motive an einer kaum merklichen Wendung des Geschehens. 
Diese wird dadurch bedeutsam und wirkt fort, solange das Motiv im Orchester wieder-
kehrt oder verarbeitet wird. Solche Nebenmotive treten anfangs zumeist in den Holz-
bläsern auf. Es sind überwiegend neue Bildungen, kaum abhängig von Hauptmotiven 
der Oper und gegensätzlich zum jeweiligen Szenenmotiv. Ihr Eintritt markiert diskret 
die Szenenmitte, während sie in deren letztem Teil nicht mehr auftauchen. Gegenüber 
den Hauptmotiven der Oper, die an Personen geknüpft sind, und den Szenenmotiven, 
in denen die atmosphärische Natur des jeweiligen Bildes eingefangen scheint, halten 
die Nebenmotive Affekte, Gefühle oder Ahnungen, die sich im Sprechdrama vielleicht 
nur undeutlich ausdrücken oder rasch verflüchtigen, über längere Zeit hin fest, sei es 
mittels der für Debussy charakteristischen Wiederholungstechnik 6, sei es in variieren-
der Entwicklung. Melodische Prägnanz und solistischer Holzbläserklang verleihen 
ihnen einen unmittelbar sprechenden Ausdruck, eine Konzentration des Affekts, wie sie 
in der traditionellen Oper etwa in der Form der Arie erscheint 7. 
Die formbildende Funktion der Nebenmotive und der aus ihnen entwickelten Mittelteile 
wird vornehmlich an den Szenen deutlich, deren Aufbau durch Rahmenmotive abgerundet 
wird. Es wäre jedoch ein zu enger Aspekt, wollte man die so entstehende Dreigliedrig-
keit lediglich als architektonisches Phänomen sehen. Die Wiederkehr des rahmenden 
Motivs am Szenenende hat ihre unmittelbarere Wirkung in der Spiegelung der pflanzen-
haften Passivität von Maeterlincks Gestalten - vor allem der Titelfiguren - , die Ro-
main Rolland als „ melancholisches Aufgeben des Lebenswillens vor dem Verhängnis" 
charakterisierte. Ihr schemenhaftes Wesen läßt den Schauplatz zum dominierenden 
Element des Dramas werden. Um Maeterlinck selbst zu zitieren: ,, Die Worte, die sie 
sprechen, und die Tränen, die sie vergießen, erhalten nur dadurch Bedeutung, daß sie in 
den Abgrund stürzen, an dessen Rand das Stück spielt, und daß dieser Sturz mitunter 
einen Widerhall weckt, der die Annahme zuläßt, der Abgrund sei bodenlos, weil der 
Schall, der aus ihm heraufdringt, dumpf und verworren ist" 8. Was im Verlauf einer 
Szene auch geschehen mag, es versinkt in der Atmosphäre des Schauplatzes, -der un-
berührt - sei es im Rauschen des Brunnens oder worin immer - überdauert, und 
dessen musikalisches Bild Debussy am Ende erneut beschwört. 
In den Eifersuchtsszenen Golauds freilich läßt Debussy diesen Bann vor der Gewalt 
menschlicher Leidenschaft zerbrechen (II, 2, III, 1 und 3, IV, 2 und 4). Diesen Szenen 
fehlt ein musikalischer Rahmen. In der Dramatik ihrer Schlüsse scheint sich die Ge-
stalt Golauds stellenweise dem Pathos der traditionellen Oper etwas zu nähern. 
Debussys persönlichere Form des Szenenaufbaus dürfte jedoch in der Abrundung durch 
ein Rahmenmotiv liegen. Als Indiz dafür läßt sich anführen, daß er in der 1. Szene 
des Opernfragments " La Chute de la Maison d'Usher" 9 auf diese Anlage zurückkommt. 
Und auch hier scheint die Form bereits im Stoff gegeben: Roderick Usher lebt im Banne 
unerklärlicher Angst im verfallenden Schloß seiner Väter. Die Übermacht des Schau-
platzes geht so weit, daß er es nicht mehr zu verlassen wagt, gefesselt von dem Ein-
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fluß, ,, den das Physische der grauen Mauern und Türme und des trilben Pfuhls, in den 
sie alle hinabstarrten, auf seine Psyche ausilbte" lO. Die Beziehungen zu den Souter-
rains des "Pelleas" sind deutlich: Hier wie dort ist der Schauplatz ein Symbol der 
Angst. Seine musikalische Verkörperung - im Fragment der Poe-Oper ein fallendes 
Englischhornmotiv, mit dem die Skizze beginnt und das ihren ersten Teil durchzieht -
läßt Debussy am Ende der Szene wiederkehren. In einem Brief an Andre Caplet vom 
25.8.1909 wird erkennbar, wie stark Debussy selbst unter der suggestiven Macht des 
Schauplatzes seiner geplanten Oper stand: ,, J'ai vecu ces derniers temps dans 'La 
Maison Usher', qui n'est precisement pas la maison oil. l'on peut soigner ses nerfs, 
bien au contraire . . . On y prend la singuliere manie d'y ecouter le dialogue des 
pierres, d'y attendre la chute des maisons comme un phenomene naturel, voir meme 
obligatoire" 11 
Anmerkungen 
1 M. Emmanuel, ,, Pelleas et Melisande" , Paris 1926, 36. 
2 „ Drame lyrique en 5 actes et 12 tableaux" lautet der Untertitel. Aber auch wenn 
die Yniold-Szene (IV, 4) wegfällt, bleiben 13 Bilder, da sie mit der folgenden Szene 
ein „ Tableau" bildet. Ich habe in der Literatur keinen Hinweis auf diese Unstim-
migkeit finden können . 
3 Vgl. etwa „ Voiles" aus dem l . Heft der „ Preludes" . 
4 Über diese Szene schreibt Debussy am 28 .8. 1894 an den Maler Henry Lerolle, 
sie sei „ pleine de terreur surnoise et mysterieuse a donner le vertige aux ames 
les mieux trempees" . Zitiert nach R . Peter, "Claude Debussy" , Paris 1931, 190. 
5 Was hier als (musikalisch) geschlossene Szene bezeichnet wird, erscheint unter 
den Begriff der „ offenen Form" subsumiert, wenn nicht die Szene, sondern der 
Akt als vorgegebene dramatische Einheit angesehen wird. Vgl. V. Klotz, ,, Geschlos-
sene und offene Form im Drama" , MUnchen 41969, 151 ff. Klotz geht vom Akt aus 
und spricht von „ geschlossener Form" (des Aktes), wenn die Szene geringes Ge-
wicht besitzt und die Komposition von oben nach unten, d. h. vom Akt zur Szene hin 
erfolgt. Folglich bezeichnet er gerade die Autonomie der Szene, das geringe Ge-
\\'.icht des Aktes und die Komposition von unten nach oben (von der Szene zum Akt) 
als „ offene Form" . Der scheinbare Widerspruch zur hier gewählten Bezeichnung 
beruht lediglich darin, daß für uns aus musikalischen Gründen von vornherein die 
Szene Gegenstand der Betrachtung ist. 
6 Vgl. N. Ruwet, ,, Note sur les duplications dans l'oeuvre de Claude Debussy" , 
RB 16, 1962, 57. 
7 Vgl. etwa I, 1, vier Takte nach Ziffer 10. Dem Englischhornmotiv geht in der Oboe 
das krebsläufige Szenenmotiv voraus, es wird zudem durch die im „ Pelleas" sel-
tene Dominantkadenz nach es-moll hervorgehoben. Seine Wiederholung, Variierung 
und Verarbeitung führt zur Reduktion auf die drei Anfangstöne, die 4 Takte vor 
Ziffer 16 zuletzt erscheinen. Dieser Mittelabschnitt von 52 Takten enthält auch 
weitere neue Motive, aber das Material des ersten Teils, der vom Auftritt Golauds 
an 47 Takte umfaßt, wird vermieden . In den letzten 50 Takten setzt neue rhythmi-
sche Bewegung ein, das Golaudmotiv und der 2. Teil des Melisandethemas werden 
aufgenommen, neue Motive treten hinzu. Es heben sich also drei durch unter-
schiedliche Motivik gekennzeichnete Teile heraus. Der Mittelteil beginnt mit Go-
lauds Fragen nach dem Schicksal Melisandes, der dritte setzt mit der Situations-
umkehr ein: Melisandes Frage „ Qui etes vous ?" , und auch hier fällt eine Domi-
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nantkadenz (nach B-Dur) auf. - Das umrahmende Szenenmotiv, mit dem auch das 
Orchestervorspiel anhebt, erscheint während des ersten Teiles dreimal in diminu-
ierter Form (nach 7) und einmal im Krebs. Es kehrt zu Ende des 3. Teils wieder 
(20) . Diese Gliederung wi;rkt eindeutiger als sie ist, denn auch hier bestehen Ver-
knilpfungen. Wie in der So.uterrainszene wirkt der 3. Teil trotz substantieller Rilck-
griffe auf den ersten als Ste igerung, vornehmlich durch die erregtere Rhythmik. 
Auf symmetriehafte Züge von I, 2 wies bereits Ernst Decsey hin, auch hier führt 
der Mittelteil - die Rede Arkels, deren Text Debussy erheblich straffte - ein Ne-
benmotiv ein (7 Takte nach 27), das umrahmt vom Thema Arkels zum Höhepunkt 
der Szene (29) hin.führt. Auch in der Brunnenszene bestimmt ein Nebenmotiv das 
zweite Drittel der Szene. Es ist verknüpft mit der Warnung des Pelleas „ Prenez 
garde ! " und kehrt als Erinnerungsmotiv in der folgenden Szene wieder. 
8 Zitiert nach M. Kesting, ,, Maeterlincks Dramaturgie" , Akzente, Mai 1963. Vgl. 
auch H. Schmidt-Garre, ,, Debussy und Maeterlinck" , NZfM 130, 1969, 85. 
9 Veröffentlicht in E. Lockspeiser, ,, Debussy et Edgar Poe" , Monaco 1962. 
10 E . A. Poe, ,, Der Fall des Hauses Usher" , ins Deutsche übertragen von M. Ewers, 
Berlin 1921 (Edgar Allan Poes Werke, hrsg. Th. Etzel, Bd. II, 122). 
11 C. Debussy, ,, Lettres inedites ä Andre Caplet" , hrsg. E. Lockspeiser, Monaco 
1957. 
DISKUSSION 
OSTHOFF bemerkt einführend, daß das Thema von den Organisatoren des Kongresses 
formuliert worden ist, den Referenten aber keine bestimmten Aufgaben im Rahmen 
eines Gesamtplanes zugewiesen wurden. Die mit dem Generalthema verbundenen Fra-
gen haben sich dennoch aus den einzelnen Beiträgen von selber ergeben. Folgende An-
sätze kristallisieren sich heraus: a) Betrachtung der musikalisch-dramatischen Szene 
mehr von der allgemeinen Musikgeschichte her (Göllner), b) von bestimmten Opern-
gattungen her (Hucke), c) monographische Behandlung einer bestimmten Szene, aus-
gehend vom Libretto (Bianconi), d) dasselbe, eher ausgehend von der musikalisch-
dramatischen Struktur (Osthoff), e) Betrachtung einer Szenengattung bei einem be-
stimmten Opernkomponisten (Kunze) und f) die musikalische Szenengestaltung schlecht-
hin bei einem bestimmten Opernkomponisten (Cahn) . Die Verschiedenartigkeit dieser 
methodischen Möglichkeiten kommt dem Ganzen zugute. Osthoff schlägt jedoch vor, 
in der Diskussion eine Grundfrage nicht aus dem Auge zu verlieren: das Verhältnis der 
Szene im gesprochenen Drama zur Opernszene. Dieses Verhältnis, das oft auch eine 
Spannung bedeuten kann, stellt sich wahrscheinlich sehr wechselhaft dar: 1) im Laufe 
der historischen Entwicklung, 2) angesichts verschiedenartiger musikdramatischer 
Konzeptionen. Allgemein läßt sich sagen, a) daß je enger sich die Oper an das Sprech-
drama anlehnt, sich auch die Opernszene umso mehr an der Szene des Sprechdramas 
orientiert (z.B . frühe Oper um 1600, Gluck, Wagner), b) daß je autonomeres Musik-
theater entsteht, sich umso autonomere Formen der musikalisch-dramatischen Szene 
herausbilden (dies deutet sich an in Intermezzo und Buffa und kulminiert bei Mozart; 
als Beispiel nennt Osthoff die - im Libretto, das von dem zugrundeliegenden Sprech-
drama Victor Hugos ausgeht, so bezeichneten - Szenen I, 13 [Gilda-Arie] und I, 14 
[Auftreten der Höflinge) aus „ Rigoletto" , die Verdi als eine einzige musikalisch-
dramatische Szene zusammenfaßt), c) daß es nicht nur die Alternative im Primat von 
sprechdramatischer und musikalisch-dramatischer Szenenkonzeption gibt, sondern daß 
es sich bei der Gestaltung von Opernszenen auch um Überlagerungen beider Konzeptionen 
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